Chapman University

Chapman University Digital Commons
World Languages and Cultures Student Papers
and Posters

World Languages and Cultures

12-2021

Marina y Cleopatra en el escenario teatral
Jon Paul Lawton

Follow this and additional works at: https://digitalcommons.chapman.edu/language_student_work
Part of the Dramatic Literature, Criticism and Theory Commons, Ethnic Studies Commons, Latin
American Languages and Societies Commons, Latin American Literature Commons, Latina/o Studies
Commons, Literature in English, British Isles Commons, Other Feminist, Gender, and Sexuality Studies
Commons, Other Spanish and Portuguese Language and Literature Commons, Playwriting Commons, and
the Women's Studies Commons

Marina y Cleopatra en el escenario teatral
Comments
This paper is in Spanish.
This Spanish capstone project was presented at the Student Scholar Undergraduate Sympoisum hosted
by the Center for Undergraduate Excellence.

Jon Paul Lawton
Profesora Polly Hodge
Español 498- Junior /
Senior Seminar
10 diciembre 2021

Mujeres míticas e
históricas:

Marina y Cleopatra en el escenario
teatral

Lawton 1

Mujeres míticas e históricas:
Marina y Cleopatra en el
escenario teatral
Jon Paul Lawton

Completed as a part of the B.A. in Spanish
Director:

Polly J. Hodge, Ph.D.
Chapman University
Department of World Languages and
Cultures
December 2021

Lawton 2
Índice
Project Description in English ………………………………………………………………… 3
I. El elenco del ensayo ………………………………………………………………………… 4
II. Escenarios desconectados y conectados ……………………………………………………. 9
III. Marina y Cleopatra: según la perspectiva de los escenarios invasores …………………… 12
IV. Marina y Cleopatra dentro de los escenarios: tensión del amor y la patria ………………. 16
V. Desesperadas por la tensión ………………………………………………………………... 22
VI. La tragedia de Cleopatra y de Marina ……………………………………………………. 25
Bibliografía ……………………………………………………………………………………. 27

Tapa: Collage de fotografías
Abbey, Edwin Austin. “Sooth, la, I’ll Help Thus it must be” Act IV, Scene IV, Antony and Cleopatra. 1909.
https://artgallery.yale.edu/collections/objects/41497
Collection Abecasis/science Photo Library. “Conquistador Hernán Cortes And Nahua Ally La Malinche.” 2019.
https://fineartamerica.com/featured/conquistador-hernan-cortes-and-nahua-ally-la-malinche-collectionabecasisscience-photo-library.html

Lawton 3
Project Description in English
Cleopatra and Doña Marina 1come from distinct time periods in world history—
respectively, the declining Ptolemaic dynasty of Egypt and the age of the Spanish conquest.
Literature has been inspired by these historical figures, creating various interpretations of this
Egyptian queen and Aztec translator. Fundamentally, these two personalities share similarities:
both women fall in love with foreign invaders and harness influence in the political arena of their
times. For this, they must rectify their romantic desires with loyalty for their home countries. The
plays Todos los gatos son pardos by Carlos Fuentes and Antony and Cleopatra by William
Shakespeare reveal this concept. The dialogue between the two plays creates two distinct worlds,
or “stages,” (of the invader and the invaded) that Cleopatra and Marina embody. This essay
investigates how both women navigate the cultural clash between the invader and the invaded in
order to harmonize the tension between romantic and patriotic desires. Comparatively, the Aztec
and Egyptian stages can be defined as settings of novelty, fluidity, and excess, while the Roman
and Spanish stages emphasize rigidity, logic, and dogmatism. Considering how these individuals
embody and defy these characteristics of the stages they come from, this literary and analytical
comparison demonstrates that romantic and patriotic loyalty cannot be synchronized. The
discrete relationship between these concepts, as examined in both dramas, destabilizes the
cultural identity of both figures in such a way that they become defeated and fatalistic.

1

Generally, Doña Marina is known as la Malinche. In Fuentes’s play, she is referred to as Doña
Marina. To maintain integrity to Fuentes’s interpretation of this historical and literary character, I
refer to her as such.
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I.

El elenco del ensayo
Si Moctezuma es la tragedia avasallada por la historia de los vencedores y Cortés
es la historia contaminada por la tragedia de los vencidos, la Malinche reúne por
un instante ambas esferas…
— Carlos Fuentes, prólogo de Todos los gatos son pardos
Cleopatra’s darkness makes her the embodiment of an absolute correspondence
between fears of racial and gender difference and the threat they pose to
imperialism…
— Kim F. Hall, The “Other” Woman: Beauty, Women Writers, and Cleopatra

El choque de los mundos culturales viene como un producto de la conquista política.
Quebranta la identidad cultural y le obliga a la gente que reconsidere su propia autenticidad en el
mundo. Este problema parece más grave para los que están en posiciones de influencia, dado que
tienen la responsabilidad de unir la gente. Algunos gobernantes lo hacen con éxito, pero algunos
otros van debilitados por complicaciones— en este caso, enredos románticos.
Marina y Cleopatra vienen de siglos muy importantes en la historia— la época de la
conquista española (1519 D.C. – 1521 D.C.) y la dinastía macedonia (305 a.C. – 30 a.C.) en
Egipto. Juegan un papel de gran importancia para sus países nativos. Por eso, ambas mujeres han
sido mitificadas especialmente por la literatura, la cual se encarga de la tarea de construir
imágenes de estas figuras históricas. En este estudio, se comparan estas figuras en términos de
sus amores prohibidos y los escenarios de donde vienen. Esta investigación tiene como fin
revelar que, como mujeres en posiciones precarias y poderosas, no pueden enmendar sus deseos
románticos con sus deseos políticos.
Para contextualizar la comparación de ambas mujeres, se analizarán sus representaciones
y los escenarios en el drama Todos los gatos son pardos (1970) escrito por Carlos Fuentes y la
Tragedie of Anthonie, and Cleopatra (1608) por William Shakespeare. Egipto existió en un
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mundo distinguido del Imperio romano. Las tierras aztecas, unificadas bajo Tenochtitlan, se
distinguieron culturalmente de las creencias españolas. Se puede sostener que estas tierras
invadidas— Egipto y México— se definen como espacios de la riqueza, la novedad espiritual, y
la fluidez en sus momentos. En oposición, el Imperio romano y la península ibérica de los
conquistadores se definen como espacios en que sobresalen el dogmatismo, la pura lógica, y la
rigidez. En este ensayo, se investiga cómo ambas mujeres encarnan los rasgos de las tierras de
dónde vienen. Además, se explora cómo modifican sus comportamientos e identidades para
obtener el amor que desean. La comparación literaria entre Marina y Cleopatra mostrará que la
lealtad de patria es algo menos importante que la certeza del amor. Sobre todo, en esta
comparación se postula que, como figuras fluidas, no pueden rectificar el amor con la lealtad a la
patria. Esta tensión entre el amor y la lealtad nacionalista desestabiliza la identidad propia de
estas mujeres famosas. Este desarrollo es universal y muestra que, como mujeres en posiciones
de poder, sus aventuras románticas van reguladas.
i. La yuxtaposición de Cleopatra y Marina
Para seguir con el análisis, hay que aclarar algunos hechos históricos. Son mujeres de
clases distintas y de épocas distintas. Aun así, entre la literatura y la historia, se destacan algunas
semejanzas importantes y fundamentales. Por las diversas representaciones de ambas mujeres en
todas las formas del arte, ellas participan en la mitificación de la historia real. En asuntos más
específicos, ambas mujeres se enamoraron de un hombre extranjero— un hombre invasor y más
poderoso. Cultivaron amores prohibidos durante un tiempo incierto en sus países respectivos. Se
puede resumir que Cleopatra y Marina querían mantener sus amores con los hombres invasores y
simultáneamente defender sus países y mejorar las condiciones de los habitantes.
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En el caso de Marina, les seguía a las tropas conquistadoras y tenía que calcular
precisamente las traducciones entre los indígenas y los íberos. Según Darío Brooks, en su
estudio, “Doña Marina . . . mandaba absolutamente entre los indios en toda la Nueva España . . .
Sin doña Marina no podíamos entender la lengua de Nueva España y México, decía el cronista
Díaz del Castillo, quien la veía como una mujer entrometida y desenvuelta” (Brooks s.p). Tenía
el poder. Las decisiones y elecciones de Cleopatra aguantaron la mirada escudriñadora de sus
adversarios políticos y extranjeros. También tenía que ser calculadora: “She could recognize a
political move when she saw it; she had Antony’s alliance and a son to prove it, and a country to
run besides” (Holland 99). Fueron figuras femeninas y públicas e importantes para la historia. En
la historia, se puede resumir que su acceso a la feminidad les dio la habilidad de ser figuras
poderosas.
ii. Los escenarios históricos y románticos
Marina es renombrada por su facilidad de aprender lenguas. Cuando llegó Hernán Cortés
con su tripulación destructiva y después de aprender el castellano, ella se convirtió en traductora
del idioma nahua (Brooks). Vino de una familia pudiente, pero fue entregada a la esclavitud. Se
sabe que, como esclava, Marina se encontró con el conquistador infame. Cortés le prometió que
la libertad le esperaría si se dedicara a la traducción. Aceptó la propuesta y, eventualmente, fue
ella la que interpretó las conversaciones entre los españoles y los indígenas como Cortés y
Moctezuma (Brooks). No ha sido documentado seguramente, pero es teorizado que Marina y
Cortés se enamoraron mutuamente. Marina formó parte de una narrativa mítica en la historia.
Según las tribus mexicas, era traidora y la puta madre por dar a luz al primer mestizo. Según
otros, fue doña Marina, una mujer indígena bautizada como católica. Lleva varios nombres: la
Malinche, Malintzin, y Marina (Downs 398).
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La faraona Cleopatra también viene de una historia enigmática. Reinó en Egipto durante
una edad precaria (51 a.C. – 30 a.C.). Egipto estaba a punto de perder su soberanía por el poder
arrollador del Imperio romano por la anexión inevitable. Cleopatra se asignó con la tarea de
restablecer Egipto como un poder único y evitar la destrucción. Es conocida como la última
monarca de Egipto (Tyldesley s.p.). Es una mujer calculadora quien tenía en mente el interés de
su país más que nada. Tenía habilidades de cautivar a sus sujetos por su sabiduría al hablar de la
política y la filosofía. Sobre todo, era una monarca justa y culta.
Su poder le hizo famosa, pero, más que nada, sus amoríos románticos ganaron fama
mítica. Cleopatra tuvo varias escapadas románticas, pero las que son más famosas fueron las
relaciones con César y Marco Antonio. Sus escapadas románticas tenían propósito político,
aunque otras interpretaciones académicas postulan que fueron amantes en un culto griego como
“inimitable livers” whose members lived what some historians have interpreted as a life of
debauchery and folly and others have interpreted as lives dedicated to the cult of the mystical
god Dionysus” (Tyldesley). El discurso académico sigue debatiendo si Cleopatra fue una mujer
desenfrenada, política o enamorada de sus amantes de verdad. Doña Marina también mezcló la
política con el amor. Afirma Brooks que “El multilingüismo la puso en un lugar muy privilegiado.
Pero también se le consideró la cara visible de Cortés en el sentido de la interpolación que podía tener
con pueblos originarios” (Brooks). Gana la habilidad de ser la cara visible de Cortés a través del
amor.
Entonces, históricamente, las dos mujeres son desconcertantes. La historia las posiciona
como figuras con múltiples significados. Así, la literatura condiciona sus propias interpretaciones
de ambas mujeres. Todos los gatos son pardos y Antony and Cleopatra crean sus propias
interpretaciones de ambas mujeres, particularmente cuando se toma en consideración la
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naturaleza de los escenarios que van descritos en las obras teatrales como base para sus
caracterizaciones y definición del amor y la política.
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II.

Escenarios desconectados y conectados
i. La dureza y el sentimiento novedoso
Las primeras escenas del drama Todos los gatos son pardos por Fuentes establecen la

diferencia entre el invasor español y los indígenas invadidos. Después de hacer el amor, Marina
y Cortés, empiezan a charlar sobre cosas insignificantes. Rápidamente, la charla frívola se
convierte en asuntos más profundos. Marina observa: “Tú eres, para nosotros, lo nuevo y lo
extraño” (Fuentes 66). Sus observaciones reafirman la idea de que, con la llegada de los
invasores conquistadores, aparece lo novedoso y lo curioso desde el punto de vista de los
aztecas. Similarmente, Cortés considera la tierra azteca con los mismos sentidos desorientados.
Le pregunta a ella con un tono fascinante, “¿Quién eres, mujer?” (Fuentes 66). A través de este
diálogo, el dramaturgo establece la distinción sentimental entre las tierras. Marina le fascina a
Cortés por ser una mujer indígena y de una nueva tierra según su perspectiva. Cortés le fascina a
Marina simplemente por ser un hombre extranjero de una nueva tierra. Por el sentimiento
novedoso, se crea una dicotomía del escenario de los indígenas con los conquistadores. Los
mundos no están familiarizados entre sí y, por lo tanto, se consideran el uno al otro como lo
extranjero, o parte de la “otredad”. Por consiguiente, Marina tiene la obligación de justificar su
posición entre los dos escenarios y encontrar su propia identidad, dado que es una figura con la
carga de unir los dos escenarios.
Similarmente, Mary Crane, en su artículo, propone que el drama de Shakespeare forma
un binario entre lo egipcio y lo romano. Los escenarios del Imperio romano y Egipto forman
parte de una distinción cultural. Sus discusiones son sumamente científicos, pero se mantiene el
sentido de que lo romano es duro, lógico, y de mundo. Agrega ella que el mundo egipcio refleja
rasgos contrarios. Se define Egipto como una tierra mística, sensual, y fecunda (1-2). Este
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concepto de la otredad, lo que se diferencia de lo romano, se relaciona con el drama de Fuentes.
Todos los gatos son pardos, naturalmente, no es un drama que toma lugar en la época romana.
Aun así, el binario que se crea dentro del escenario del drama se puede comparar con
Shakespeare. El drama toma lugar únicamente en México. Los personajes de los conquistadores,
principalmente Hernán Cortés y Olmedo, manifiestan este concepto que propone inicialmente
Crane sobre los rasgos del escenario romano. Concretamente, la dureza y la terquedad que define
lo romano en el drama aparece también en los rasgos de los conquistadores españoles. Son
dogmáticos en sus creencias aún cuando parecen contradictorias. Le explica Olmedo a doña
Marina, “Nosotros no tenemos “dioses”, sino un solo dios verdadero, aunque sea tres personas
distintas: el padre, el hijo, y el espíritu santo” (Fuentes 147). Se queda confundida Marina; sufre
de la incertidumbre de dónde identificarse entre el invasor y lo invadido. Las creencias de los
invasores le hacen sentir abrumada; la llegada española es algo desestabilizadora. Este binario
que existe en las dos obras teatrales también va definido por otro concepto: la sexualidad.
ii. La sexualidad exótica
La manera en que se encuentran Marina y Cortés nos revela un aspecto que se puede
conectar con la relación entre lo romano y lo egipcio. Según la perspectiva romana, la tierra
egipcia es un espacio de lujuria excesiva, la cual aumenta la imagen de lo exótico del escenario
egipcio. Todos los gatos son pardos nos introduce por la primera vez a Marina y Cortés en
escena cuatro en el acto sexual. Por lo tanto, Fuentes implícitamente reafirma este concepto que
la tierra invadida refleja lo sexual. Fuentes logra esta distinción por el encuentro sexual entre los
dos personajes principales. El escenario invadido funciona como un espacio de lujuria exótica
mientras que el invasor viene de un escenario puro o, por lo menos, menos sexual. Johnathan Gil
Harris en “Narcissus in Thy Face” define el contraste en lo romano y lo egipcio: “Rome has been
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characterized as a male world, presided over by the austere Caesar, and Egypt as a female
domain, embodied by a Cleopatra who is seen to be as abundant, leaky, and changeable as the
Nile” (204). Él define la dicotomía manifestada en los escenarios como una polaridad de género.
La polaridad de género existe en los textos como base para los papeles sexuales de las mujeres
en las obras teatrales. Marina y Cleopatra forman parte de esa dicotomía, aunque distintamente.
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III.

Marina y Cleopatra: según la perspectiva de los escenarios invasores
Marina y Cleopatra aguantan el ojo crítico de los personajes que vienen de los escenarios

extranjeros. La denuncia constante de estas mujeres demuestra que las dos no pueden encontrar
su lugar en los escenarios extranjeros. Insultan sus imágenes ante los demás.
Sneh Sharma de la Universidad de Chaudhary Bansi hace eco de esta idea. Resume que el
diálogo de los personajes romanos sobre Cleopatra presenta a esta reina “as a coquette and a
seductress, in fact, as a whore, and not a decorous, dignified queen” (376). Su imagen taimada se
relaciona con su naturaleza exótica inspirada por el escenario de donde viene. Los políticos
romanos, como Philo, la rechazan por su naturaleza hosca, desafiante y apasionada. Carol Rutter
en “Shadowing Cleopatra”, presta atención a la dicotomía entre el invasor y lo invadido que
refuerza la imagen sexual y exótica. Dice, “By the logic of binary thinking, the black body
[Cleopatra] is Eastern: loose, sensuous, irrational, primitive, ‘natural’— a lazy, lascivious body
whose failure of abstinence figures savagery or incontinent sexuality” (257). En comparación, el
cuerpo del invasor es “civilized”, “ordered” y “rational” (Rutter 257). Los invasores interpretan
su imagen sexual como una debilidad o algo desenfrenado, pero en realidad, le permite utilizar
una facilidad para ganar sus deseos políticos. La empodera.
Similarmente, Marina padece la misma crítica y forma de otredad del escenario
extranjero. No la critican por su comportamiento desenfrenado, como Cleopatra, sino por su
lenguaje poético. En la escena cuatro, cuando planean Cortés y sus hombres la dirección de la
tripulación para eventualmente llegar a Moctezuma, Marina le relata a Cortés sobre el poder
militar de Tenochtitlan: “Los guerreros de Moctezuma, puestos en fila sobre un inmenso llano, lo
cubrirían como las olas al mar por donde has llegado, señor” (Fuentes 77). En respuesta corta y
franca, responde Cortés, “Más precisión, mujer, y menos poesía” (Fuentes 77). Aunque
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comunica cortamente la respuesta de Cortés, el significado se mantiene. Marina va poca valorada
por su exceso de lenguaje. Su estilo de habla, según los conquistadores, es demasiado poético.
Entonces, se relacionan Cleopatra y Marina por el exceso—el exceso de lenguaje y el exceso de
personalidad. No son equivalentes exactamente, pero sí se relacionan por la idea del exceso. Este
tema de lo excesivo se manifiesta en las características del escenario egipcio y azteca. Son
espacios de frivolidad física, lo opuesto a las creencias ibéricas y romanas.
Ya que va establecida la naturaleza de la relación compleja entre los escenarios, y cómo
van representadas estas mujeres según los escenarios invasores, estas conexiones nos obligan a
preguntar: ¿dónde se encuentran las definiciones del amor y la política condicionadas por los
escenarios de los invasores y las que están invadidas?
i. El desprecio del amor y la valorización de la política
Los escenarios invasores— o, creencias derivadas de las tierras romanas e ibéricas—
condicionan sus propias definiciones del amor que se relacionan con la rigidez y el dogmatismo.
En la obra teatral de Shakespeare, el amor entre Cleopatra y Marco Antonio es
presentado como algo prohibido. Los detractores de Antonio se quejan de que su líder, quien
debe de estar atento y prestar su atención completa a los asuntos políticos que pasan en su tierra
nativa, se desvíe de sus responsabilidades políticas por su amorío con la faraona egipcia. Por
ejemplo, dentro del Imperio romano, en la escena cuatro del primer acto, César, después de
escuchar una carta escrita por Lepidus que cuenta cómo está Antonio durante su estancia en
Egipto, se queja: “This is the news: he fishes drinks, wastes / The lamps of night in revel; is not
more manlike / Than Cleopatra, nor the queen Ptolemy … / … You shall find there / A man who
is the abstract of all faults / That men follow” (Shakespeare 19). César, como representante fiel y
la encarnación del escenario romano, define el amor entre la pareja como una transgresión de
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lealtad por parte de Antonio. Según el sistema de creencias que establece César, el amor, incluso
si fuera amor verdadero, no puede interponerse en los asuntos políticos. Esto se ve reflejado en el
tono reprobador de César. De hecho, Paul Yachnin, en su artículo “Shakespeare’s Politics of
Loyalty”, postula una idea semejante y afirma que, “Shakespeare’s display of political and
personal relations between subjects and masters places loyalty at the center of the system of
relations whose elaboration seems, on the face of it, devoted to the goal of legitimating an
absolutist politics of loyalty” (345). Según él, César tiene las creencias absolutistas de la política.
Cuando se toma en cuenta otros tipos de relaciones, como las que son románticas, el significado
de su argumento sigue siendo relevante. Este “absolutist politics of loyalty” es presentado como
algo que no puede estar obstruido por el amor, incluso el amor puro entre Antonio y Cleopatra.
Ania Loomba en “The Imperial Romance of Antony and Cleopatra”, confirma la idea de que la
estancia de Antonio supuso una amenaza contra la lealtad romana. Escribe que en la obra teatral
los “[Romans] were alarmed that Antony forgot his nation, his name, the toga, the axes of power
and degenerated wholly into the style of Monster [Cleopatra], in mind, in dress, in all manner of
life” (264). La obra teatral articula este temor; Shakespeare contempla a través de la trama la
posibilidad de que Antonio esté perdido en Egipto por el encanto extranjero de Cleopatra.
Todos los gatos son pardos, como texto en que se basa la caracterización del escenario
ibérico, presenta una interpretación del amor similar al escenario romano. Después de que
Marina presencia toda la destrucción infligida por los conquistadores, empieza a denunciar las
acciones bestiales de su amante ya loco por la gloría y guerra. Cortés, como representante y
encarnación de las creencias invasores, le insulta: “Cuida tus palabras, bruja, no sea que te
devuelva a la esclavitud de la que te saqué” (Fuentes 152). Marina se queda humillada por la
indignidad y la falta de respeto que comete Cortés en ese ardor del momento. Al momento en
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que Marina se convierte en un obstáculo molesto para Cortés, le rechaza. Tal como César, él
valora sus deseos políticos más que sus deseos románticos, a pesar del hecho de que Marina lo
amaba sinceramente. Se nota que César nunca entra al escenario invadido, y que Cortés sí lo
penetra como él que lo conquista. Sin embargo, funciona este paralelo entre los dos personajes
porque fortifican la idea de que el escenario invasor es un espacio de rigidez. Este cambio en la
relación entre Cortés y Marina es particularmente drástico porque, “ella se entregó confiada [en
Cortés], convencida de que los españoles serían su única salvación, y muy tarde se dio cuenta de
la devastación” que han infligido los españoles (Roldán Rueda 58). Se queda desesperada.
Entonces, existe una tensión entre la política y el amor que se puede recalcar por el
diálogo comparativo de las dos obras teatrales. En estas obras, estas mujeres se encargan de la
tarea de rectificar este desacuerdo entre la política y el amor romántico. Sin embargo, lo que
complica sus situaciones es que, además de ya estar completamente enamoradas de los invasores,
son representantes de sus propias tierras. Sus posiciones en estas obras literarias les echan la
responsabilidad de preocuparse por el futuro y bienestar de sus tierras. Por sus situaciones
trágicas, no tienen más remedio que superar esta tensión desestabilizadora.
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IV.

Marina y Cleopatra dentro de los escenarios: tensión del amor y la patria
Se puede mantener que la tensión que sufren Marina y Cleopatra se manifiesta en el amor

romántico y el amor a la patria en la mayoría. La llegada de Cortés y su tripulación desestabiliza
la identidad de Marina. Inicialmente, en la obra teatral, ella se enamora de él apasionadamente y
casi exageradamente. En un monólogo de la escena cuatro, declara en voz alta Marina, “Sírvelo,
mujer, sirve a tu hombre y te servirás” (Fuentes 73). Entonces, interpretativamente, se siente
como si tuviera una obligación o deber a su amante Cortés. A pesar de este amor, reflexiona que
también la lealtad a su país nativo exige su atención. Doña Marina dice después de esa
declaración de lealtad a Cortés, “Recuerda la historia de tu patria” (Fuentes 73). Por
consiguiente, Marina no sabe dónde encontrarse entre el amor a la patria y el amor a su amante.
Sus reflexiones se convierten en contemplaciones pensativos: “¿Será mi destino el de restaurar el
poder perdido del amor y la mujer, acompañando las victorias del hombre blanco? (Fuentes 74).
Así va desestabilizada, meditando sobre su propia identidad y lugar en esta invasión de los
españoles.
Cleopatra es menos expresiva con la tensión. En círculos políticos, actúa valientemente.
Es caprichosa y emotiva, pero de una manera histérica. Nunca deja que su farsa de una faraona
despreocupada fracase frente a los romanos. Dicho esto, en realidad, sí tiene ansiedades
profundas. Según Dolora Cunningham en un artículo que analiza el carácter de Cleopatra en la
obra, sufre de grandes temores: “servile fear, both of death and of a Roman triumph, is working
upon her, threatening noble aspirations” (15). En algunos momentos se presenta a sí misma como
si fuera apática y solamente preocupada con la satisfacción de sus deseos carnales o
desenfrenadas. Esto es la apariencia superficial. Le agobia el amor y la política; sufre por eso.
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El comportamiento de Cleopatra, en comparación con el de doña Marina, es menos
virtuoso y decorado. Aunque son distintas en cuestiones de conducta, Cleopatra también vacila.
Williamson, en un ensayo que toma en cuenta el contexto político y actual de la obra teatral,
observa que: “we become aware that Cleopatra too is a ruler in a divided world, a world in which
she also will deceive and be betrayed” (248). Sus vacilaciones aparecen en la tensión del amor a
su amante y el amor a su patria. Por ejemplo, en la primera batalla contra Octaviano César,
Cleopatra desierta a Antonio. Le abandona a Antonio para proteger a su propia tripulación. No
tiene elección entre sus mandos políticos y deseos románticos. Lo que le motiva inicialmente
para desertar la batalla es abrigar a su gente militar a pesar de la presión que inflige Antonio. Su
deserción arriesga la seguridad de su amante, pero en el ardor del momento, elige a su gente a
pesar de la seguridad física de Antonio. Se pone en un estado de pánico cuando se da cuenta de
que Antonio se siente traicionado por ella: “O my lord, my lord, / Forgive my fearful sails! I
Little thought / You would have followed” (Shakespeare 69). Antonio, fascinado con su amante,
rápidamente la perdona, simplemente pidiéndole un beso. Con este beso, “[e]ven this repays
[him]” (Shakespeare 69). Así va desestabilizada, aterrorizada por la tensión romántica y política.
i. Escenificación de lo sexual
En la sexta escena, cerca de un campamento en Zempoala, Marina le mira a Cortés
mientras que él está durmiendo profundamente. Están en ruta hacia Tenochtitlan; se detienen allí
para reposar en la noche. Marina empieza a monologar silenciosamente. Susurra en voz baja:
“Suéñame, señor: soy aire; tócame, señor: soy fuego; bébeme, señor: soy lluvia; conquístame,
señor: soy tierra” (Fuentes 98). Metafóricamente, el dramaturgo presenta a Marina como un
cuerpo fluido que se puede ajustar según los caprichos o deseos de Cortés, así que Marina
moviliza las características del escenario, o las escanea, a través de su diálogo con Cortés. Le
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sigue a Cortés, obviamente, por estar enamorada de él. Aun así, le sigue con otro propósito:
terminar el reino de Moctezuma. Marina viene de una tribu oprimida por las guerras floridas.
Quiere terminar con los sacrificios humanos. Según ella, la única manera de asegurarse de que
esto sea realizado es poner fin al reino de Moctezuma: “Los pueblos te seguirán. Eres la
venganza contra la opresión de México-Tenochtitlan. [Por eso,] Yo te sigo” (Fuentes 111). Ella
logra su meta por encarnar la sexualidad exótica que se asocia con el escenario azteca. Natalia
Rueda, analizando múltiples encarnaciones de Marina en varias obras literarias, nota que
“Fuentes admira ese erotismo que potencializa a la mujer y le permite imponerse sobre el
hombre: es a través del sexo que la Malinche se apodera de la lengua en su obra, y a través de la
lengua pone sus planes en acción. Al convertirse en amante de Cortés, tiene acceso permanente
al Conquistador” (54). Navega la tensión política y romántica por poderosamente encarnar el
erotismo exótico del escenario invadido.
Cleopatra, para lograr sus deseos políticos como Marina, utiliza la sexualidad exótica que
se asocia con el escenario de donde viene. Evidentemente, lo que le agobia es reinar en Egipto y
mantener su relación con Antonio. Por estar preocupada por “love and its relationship to public
issues like proper ruling”, Cleopatra recurre a métodos útiles para rectificar esa tensión entre la
política y el amor (Fitz 303). Utiliza estrategias sexuales que se relacionan con los rasgos del
escenario invadido. Por ejemplo, en la primera escena del primer acto, Shakespeare presenta a
Cleopatra charlando de manera informal con su amante. Le sigue un desfile de eunucos
abanicándola. Cleopatra le interroga seductoramente a Antonio: “If it be love indeed, tell me how
much” (Shakespeare 7). Cuando le contesta Antonio, Cleopatra clarifica. Su tono se convierte en
algo menos juguetona: “I’ll set a bourn how far to be beloved” (Shakespeare 7). Ella pone el
límite del amor entre los dos. Entonces, la que manda en esta escena es Cleopatra. Ella apela a su
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facilidad sexual para controlar a Antonio. Por estar rodeada de eunucos, agrega un sentido
exótico conectado con los rasgos extranjeros del escenario invadido. Su papel de seductora le
permite navegar esta tensión y a la vez ganar los juegos políticos con el Imperio romano. No
obstante, famosamente, estas dos mujeres no ganan lo que desean exactamente, a pesar de sus
métodos para conseguirlo. A pesar de ese prospecto, siguen con sus intenciones.
ii. ¿Intención de unificar los escenarios?
Antes de que Marina se diera cuenta de toda la destrucción cometida por los
conquistadores, está dispuesta a razonar con Cortés sobre sus objetivos en el Imperio azteca. En
la misma sexta escena, cuando Cortés se despierta, empiezan a hablar sobre algunos asuntos
políticos. Marina le exige: “Señor; sé tú el rey de esta tierra; tú puedes ser el rey; tú y yo
juntos… Señor… vence a Moctezuma y toma su poder para ti; no destruyas esta tierra, no la
violentes… Sé tú el nuevo emperador de México” (Fuentes 100). Cortés se enfada por la idea
absurda de los planes de Marina, diciendo que es leal a su rey, Carlos V. Le manda que se salga
de su presencia. Aquí, Marina tiene la intención de unificar el escenario azteca con el de los
españoles. Pide que los unifique Cortés, pero con la condición de que no cause violencia ni
destrucción.
Aquí se encuentra la gran distinción entre Marina y Cleopatra. Cleopatra, por su carácter
menos conciliatorio, no le interesa nada el prospecto de unir los escenarios. Ella está
extremadamente consciente de la polaridad y el binario entre los escenarios. De hecho,
Shakespeare crea el personaje de Cleopatra para reforzar la distinción. Funciona como la
escenificación completa del mundo egipcio. Antonio, múltiples veces, se refiere a Cleopatra
como “Egipto” en lugar de llamarla con su nombre apropiado y verdadero. Cuando Antonio está
a punto de morir en el regazo de Cleopatra, anuncia: “I am dying, Egypt, dying” (Shakespeare
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99). Así, Cleopatra, el cuerpo y la persona, funciona como la encarnación del escenario egipcio.
Su cuerpo, o su persona, es metafóricamente el estado. Algún tipo de compromiso político será
su destrucción por ser faraona. Sin embargo, la pérdida después de la batalla en Alejandrina
ilustra un gran cambio en su falta de inclinación de hacer acuerdos mutuos con los invasores.
Cuando pierde la batalla Antonio contra César fuera de Alejandrina, se ve obligado a
rendirse su posición en el segundo triunvirato; en este momento en la obra teatral, solamente
queda Octavio César como emperador del Imperio romano— Lepidus, otro miembro del
segundo triunvirato es vencido, también. Egipto va entregado como un reino en descenso, a
punto de asimilarse con el Imperio. Por estos desarrollos políticos, Cleopatra y Antonio piden un
acuerdo o tregua. En la tregua, Cleopatra pide que sus hijos del futuro permanezcan como
gobernantes de Egipto; Antonio desea que César le permita vivir y gobernar en Egipto. César
inmediatamente niega la solicitud de Antonio, pero le ofrece a Cleopatra una modificación de su
solicitud original. Según sus condiciones, si le mata a Antonio o le expulsa de Egipto, solo así
podría garantizar que su posteridad sea gobernante sobre Egipto. Aquí, se encuentra el punto
culminante de la tensión entre el deseo de quedarse con su amante y quedarse fiel a la patria,
dado que los dos tipos de amor están en conflicto. Cuando un mensajero le da a Cleopatra las
noticias sobre las condiciones de César, le responde: “Say to great Caesar this in deputation: / I
kiss his conquering hand. Tell him I am prompt / To lay my crown at’s feet, and there to kneel /
Till from his all-obeying breath I hear / The doom of Egypt” (Shakespeare 74). En otras palabras,
se entrega totalmente a los mandatos de César para asegurarse de que su ascendencia sea
gobernante. A primera vista, parece que Cleopatra acepta la propuesta sin vacilar. Sin embargo,
al anunciar que este acuerdo sería “The doom of Egypt”, el texto presenta un doble sentido. Este
acuerdo significa que, eventualmente, Egipto entraría en un estado de decadencia. En cuestiones
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de Cleopatra misma, como el cuerpo del estado, este acuerdo significa su ruina personal. No
tiene una manera de ganar; aceptar o negar la propuesta de César, en cualquier caso, destruiría su
país o sus deseos románticos. Por ser la encarnación de Egipto, o el cuerpo literal del estado, sus
propósitos románticos están inextricablemente atados a los que son políticos.
Es interesante notar que cuando el mensajero, Tidias, trae las noticias que contienen las
condiciones nuevas de César, él relata algo que se relaciona con los motivos políticos de
Cleopatra. Le informa a ella que “[Caesar] knows that [Cleopatra] embraced not Antony / As
[Cleopatra] did love, but as [Cleopatra] fearéd him” (73). Teoriza César que Cleopatra utiliza su
relación romántica con Antonio como un ardid político. Es mejor tener a las opositoras políticas
más cerca que lejos. Cleopatra ni afirma ni niega lo que él supone, solamente dice “O” como una
exclamación de sorpresa (Shakespeare 73). Prefiere no revelar el motivo de su relación, sea por
amor puro o por algo político. Siempre está evaluando y calculando. Entonces, el texto mezcla el
amor con la política. Esta idea se relaciona con lo que discute Natalia Rueda con respecto a
Marina; ella cree que Marina se convierte en amante de Cortés para tener acceso al conquistador
(54). Similarmente, Cleopatra se convierte en amante para tener acceso a una faceta del Imperio
romano— Antonio. Las dos obras cofunden la distinción entre los motivos políticos y los
motivos románticos. A veces los motivos románticos benefician a los políticos, pero también los
debilitan. Esto es particularmente problemático cuando se trata del amor puro, el cual las dos
mujeres sienten hacia sus amantes.
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V.

Desesperadas por la tensión
Al principio de la obra de Fuentes, el texto posiciona el amor entre Marina y Cortés como

un amor puro e invencible. Ella se entrega a él sin cuestionar ni pensar. La destrucción infligida
por los conquistadores y sus valores opuestos al escenario de dónde viene ella le obliga a Marina
a rechazar las acciones y motivos de los conquistadores. En las últimas escenas, Marina grita por
dar a luz a su hijo mestizo. Le rodean algunos augures, abrazándole y ayudándole con el proceso
de nacimiento. Se lanza a un monólogo histriónico y doloroso: “Sal, mi hijo, a recobrar tu tierra
maldita, fundada sobre el crimen permanente y los sueños fugitivos… la fiesta delirante en la que
te rebelarás para amar y amarás para soñar y soñarás para morir; embárrate bien de tierra el
cuerpo, hijo mío, hasta que la tierra sea tu máscara y los señores no puedan distinguir, detrás de
ella…” (Fuentes 173-175). En efecto, Marina predice el futuro de su escenario nativo; pone su
esperanza en el futuro de su hijo, dándole instrucciones para disfrutarse de la tierra e
informándole de cómo comportarse frente el hombre invasor. Tiene una sabiduría aguda; su tono
comunica que la destrucción del escenario azteca será inevitable, a pesar de sus deseos. Eduardo
Thomas, quien analiza la imagen apocalíptica presentada en Todos los gatos son pardos, agrega
esto: “La Malinche narradora se ubica en la instancia mítica posterior al final. Su posición está
más allá de la destrucción del Mundo Azteca, en una posición que supera la temporalidad
cronológica corriente y le da acceso a un conocimiento totalizador” (3). Así, Marina gana la
facilidad de predecir lo que pasará con su escenario nativo. En este momento en el texto, está
desasociada del escenario. Su hijo, como producto del amor entre Cortés y Marina, predice la
combinación de los escenarios, pero ese desarrollo también significa la destrucción, o, el
apocalipsis, del escenario azteca. Por último, el escenario del invasor gana y Marina se queda
como una figura desesperada, fracasada, y sin el amor original que sentía una vez.
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Cleopatra perdura casi el mismo destino. Después de que Antonio se suicida en la obra
teatral, Cleopatra es sometida a los deseos de Octaviano César. En una escena en su trono, un
mensajero, Procculeius, aparece para darle una convocatoria. Le informa a ella que su maestro,
Octaviano César, es indulgente y compresivo; que le dará a la faraona lo que le pedirá. La
faraona anuncia esto: “Pray you, tell him / I am his fortune’s vassal, and I send him /The
greatness he has got. I hourly learn / A doctrine of obedience and would gladly / Look him i’ th’
face” (Shakespeare 104). Ella se da por vencida. Con su amante ya fallecido y su país en un
estado de debilidad, no tiene más remedio que recurrir a planes peligrosos. Finge obediencia,
pero en realidad, tiene otros objetivos. De repente, saca una navaja para cortarse, pero
Procculeius le detiene. Avergonzada, dice, “What, of death too, / That rids our dogs of
languish?” (Shakespeare 104). Se siente como si la muerte fuera su única salvación. Como la
representación encarnada de Egipto, quiere morirse en Egipto, no importa la grotesca manera en
que se morirá. “Shall they hoist me up /And show me to the shouting varletry / Of censuring
Rome? Rather a ditch in Egypt / Be gentle grave unto me. Rather on Niles’ mud / Lay me stark
naked and let the waterflies / Blow me into abhorring. Rather make / My country’s high
pyramids my gibbet / And hang me up in chains!” (Shakespeare 104). Sus descripciones
grotescas demuestran el grado de su desesperación. No le importa lo que pasará con su vida,
solamente que su cuerpo quede en Egipto. Como una metonimia trágica, su fallecimiento
significa la caída del Egipto. Como Marina, ella se pierde completamente.
Cabe preguntarse qué significa para el amor entre Cleopatra y Antonio su suicidio. Ella
nota esto sobre Antonio: “There was no winter in ’t, an autumn ’twas / That grew the more by
reaping. His delights / Were dolphin like; they showed his back above / The element they lived
in. In his livery / Walked crowns and crownets. Realms and islands were / As plates dropped
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from his pocket” (Shakespeare 106). Cleopatra nota que Antonio se desasocia de sus mandos
políticos. Su suicidio significa la entrega completa al amor. Ella le admira por eso, y quiere hacer
la misma cosa con su vida. “Husband, I come!” declara la faraona (Shakespeare 112). Quiere
abandonar su país, aunque eso significa su destrucción completa. Elige el amor a pesar de sus
obligaciones políticas. No puede estar rectificada esa tensión.
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VI.

La tragedia de Cleopatra y de Marina
Estas mujeres experimentaron amores trágicos. Vivieron en un tiempo de caos político y

de choques mundiales. Se enamoraron de un hombre invasor que representaba lo opuesto de las
creencias de sus países. A pesar de eso, en las obras teatrales, tratan de navegar esta tensión
creada por el amor y la política. Encarnan algunos rasgos de los escenarios, o países de donde
vienen, pero también tratan de modificar sus comportamientos e identidades para obtener el
amor. Por último, fracasan por el poder arrullador del invasor. Esta falla desestabiliza las
identidades de ambas mujeres y se ponen desesperadas. Marina renuncia su amor y predice que
el escenario azteca estará destruido para siempre. Se va a dedicar a crear el primer mestizo
sabiendo que será un esfuerzo fútil. Cleopatra se suicida por no poder rectificar el amor y la
política. Su muerte significa la destrucción del escenario egipcio. Lo que causa la destrucción de
los escenarios es la tensión entre el amor y la política.
Ania Loomba profundiza el grado de la diferencia entre el invasor y lo invadido según el
comportamiento de Cleopatra: “[she] plays the Egyptian flamboyantly, thus appropriating and
flaunting the difference Rome assigns to her. Once she loses political power… she knows she
will no longer be able to control the terms of her performance [so] she stages her suicide” (280).
Juega el papel de la mujer exótica que viene de un escenario invadido; doña Marina hace la
misma cosa. Utilizan la dicotomía entre los escenarios para intentar ganar el amor y a la vez el
poder político. Vienen de escenarios distintos, pero comparten semejanzas en términos de sus
rasgos de estar invadidos y de ser espacios en que sobresalen lo sexual y la fluidez. Ambas
mujeres encarnan los rasgos para navegar la tensión. Trágicamente, fallan.
Más que nada, este desarrollo en la comparación de las historias de ambas mujeres
representadas en la literatura muestra que la libertad del amor casi no existe para la mujer,

Lawton 26
especialmente cuando entra en conflicto con la patria o la política. La comparación en este
ensayo trata de trazar sus esfuerzos de navegar la tensión. Demuestra que por el patriarcado y el
imperialismo del invasor occidental (en este caso, el Imperio romano y el español conquistador),
la política condiciona la habilidad de una mujer para ganar el amor que desea.
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